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Resumo

O A importancia da critica cinematogrifica € indiscu-
tivel, assim como a necessidade de que o critico te-
nha ampla liberdade para exercer seu oficio. Isso nio
quer dizer, contudo, que ele possa dizer qualquer
coisa. Este ensaio parte do principio de que h4 limi-
tes na interpretacdo de um filme. Partindo de textos
de Umberto Eco e outros autores, que estudam o
jogo interpretativo de textos literrios, este ensaio
pretende levar a discussdo para o campo cinemato-
grifico e estabelecer algumas destas fronteiras.

Palavras-chave
Cinema - Critica - Interpretagio

A atividade da critica em todas as artes sempre
foi, ainda €, e serd sempre fundamental. Cabe 2
critica construir um discurso a0 mesmo tempo
derivado - pois parte da obra que estd sendo
criticada - e original - porque tem estatuto préprio
e sua qualidade independe dos méritos da obra
julgada -, capaz de iluminar néo s6 o objeto sobre
o qual se debruca quanto, se assume tais tarefas,
o contexto histérico e social da criagdo, as
estratégias dos autores e a recep¢do do piiblico.

Enganam-se aqueles que relegam a critica
uma posi¢do subalterna, como se os criticos
fossem, na acusagdo bastante comum, criadores
frustrados. Sdo famosas as imprecacoes de Balzac:
“Existe em todo critico um autor impotente”
(2004, p.91) e *“A critica s6 serve para uma Gnica
coisa: fazer viver o critico” (2004, p.93). O grande
romancista francés esquece que, sem juizo critico,
o préprio criador seria incapaz de fazer evoluir
sua obra. Ou € possivel conceber — fora do
exercicio surrealista da escrita automdtica — um
escritor que nunca relé e corrige seus originais?
Croce ensina que

[...] ndo podemos sequer conceder que os
que ndo gostam de pensar e julgar a poesia
permanecam encerrados no fazé-la e frui-
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la, e isto pela simples razdo de que ninguém
estaria em condicOes de aproveitar a con-
cessdo. Todos, os poetas e amantes da po-
esia, formam juizos sobre o que foi feito
por uns e outros, todos possuem algum
conceito sobre a matéria e se valem dele em
seus julgamentos (CROCE, 1967, p.130).

Mais enganadora ainda € a surrada frase
“Quem sabe faz. Quem néo sabe vai ensinar”’. Com
a sua “Poética” - baseada nas anotagdes de seus
alunos — Aristételes funda nfio s6 a teoria da
literatura quanto a critica literdria. Ele nfo criou
pecas de teatro, nem poemas, nem histéricas
€épicas. Mas € dificil saber quem influenciou mais
a tradicdo literdria ocidental: os grandes
dramaturgos gregos do quinto século antes de
Cristo - Esquilo, S6focles e Euripedes - ou
Aristételes, que criticou-os com a “Poética” um
século depois. Podemos dizer que Aristételes “nio
sabia” como escrever uma peca? Ele, com certeza,
“sabia” mais que os préprios autores; contudo,
permaneceu, para sorte da civiliza¢do, na posicio
de analista.

Na verdade, esta discussdo é infrutifera.
Dramaturgos € criticos sdo coisas diferentes. Seria
como comparar um cacho de uvas e um calice de
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vinho: ambos sdo comestiveis, 0 que ndo impede
que sejam muito diferentes. Um fi do time dos
criadores poderia dizer que o discurso critico de
Aristételes sobre “Edipo Rei” s6 existe porque,
antes dele, havia a peca de Séfocles. Bobagem.
Se a anterioridade temporal fosse um critério
estético sério, qualquer pintura nas cavernas de
Altamira e Lascaux seria uma obra-prima, e toda
uva seria superior ao vinho que dela € extraido.
Um torcedor da equipe dos criticos pode-
ria declarar a superioridade de Aristételes porque
este, com a sua obra, desvendou as convengdes
estéticas gerais dos textos dramatiirgicos de seu
tempo, enquanto “Bdipo Rei” nio passa de um
bom exemplo da aplica¢do destas convengdes,
pincado entre tantos outros. S6 ha uma “Poéti-
ca”, mas ha centenas de pecas e, inclusive, um
outro “Edipo Rei”. Bobagem maior ainda. A obra
de Soéfocles é unica (enquanto ente artistico) e
universal (enquanto modelo estético) a0 mesmo
tempo. Vamos comer a uva e tomar o vinho, €
considerar que ambos podem ser deliciosos.

... toda a critica sujeita a pressoes de
qualquer tipo- comerciais, editorias

ou politicas- ja nasce prejudicada.

Creio que, com essas constatagdes bastan-
te 6bvias, fica afastada a possibilidade deste texto
ser interpretado como um ataque 2 critica, ou aos
criticos em geral. Acredito que a evolugio do ci-
nema nao se deu apenas através dos filmes e dos
cineastas. Criticos e ensaistas, ao se debrugarem
sobre a produgdo, e ao extrairem dela juizos de
valor, muitas vezes deram um novo norte a criagao.

A linguagem cinematografica néo seria a
mesma sem o pioneirismo de Béla Baldzs, sem as
reflexdes tedricas de Eisenstein e Pudovkin, sem
o radicalismo de André Bazin, sem o discurso
semidtico de Christian Metz. O cinema brasileiro
também deve muito aos seus analistas, como Pau-
lo Emilio Salles Gomes, Jean-Claude Bernardet,
José Carlos Avellar e Ismail Xavier. E o cinema
feito (e consumido) no Rio Grande do Sul - ape-
nas para nio esquecer o cendrio que conheco
melhor - deve ser grato, entre outros, a P.F.Gastal,
Enéas de Souza, Tuio Becker e Hélio Nascimen-

to. Alguns deles - Eisenstein, Pudovkin, Bernardet
e Becker - também fizeram filmes, o que € mais
um indicio de que criacdo e critica alimentam-se
mutuamente, em todos os lugares e em todos os
tempos. Na qualidade de realizador, s6 posso di-
zer: “Obrigado™.

REquisitos MINIMOS DA ATIVIDADE CRITICA

Mas o que um critico precisa para exercer
corretamente o seu oficio? Vamos, por enquanto,
desconsiderar questdes subjetivas € imateriais (sua
formac#o intelectual, por exemplo) e requisitar o
débvio: um espago adequado para veicular a sua
critica e ampla liberdade de opinido. Um critico
nio pode fazer uma critica séria tendo apenas cinco
linhas num jornal, ou dois minutos num programa
de TV. E toda critica sujeita a pressoes de qual-
quer tipo - comerciais, editoriais ou politicas - ja
nasce prejudicada. Ao mesmo tempo, ndo vamos
cair no erro de chamar de textos criticos somente
aqueles produzidos em condi¢des ideais, o que
provavelmente nos limitaria a livros (quase sem-
pre de dmbito académico) e a algumas revistas.

Também ndo devemos esquecer que, no
mundo real, pressdes sempre existem, e que cabe
ao critico de verdade lidar com elas, muitas vezes
correndo riscos. Correr riscos faz parte tanto da
criagio quanto da critica. Convém ndo esquecer
que a “Poética” nio deriva de condi¢Oes ideais de
escritura: o texto é um apanhado de anotacdes
dos alunos de Aristételes. Sera que podemos con-
fiar mais neles do que num editor que faz cortes
numa critica que ultrapassou em trés linhas o ta-
manho maximo permitido pela diagramagdo? Con-
sideraremos “critica cinematogréfica”, no con-
texto deste ensaio, a todo texto em que um autor,
devidamente identificado e ligado a um 6rgéo de
comunicagdo (impresso, transmitido por radio e
TV, ou disponivel na internet), emite opinido so-
bre um filme e a fundamenta minimamente.

Esta dltima condi¢do — exigir que o critico
fundamente sua opinio — poderia ser contestada?
Nio estarfamos cerceando o juizo critico, ao pe-
dir que, depois do “gostei” ou do “ndo gostei”, o
analista diga por que gostou ou nio gostou? Mas,
se fosse verdadeiro o aforisma fundador do
ceticismo estético, “os gostos ndo se discutem”
(que ainda encontra defensores entusiasmados),
ndo retirarfamos a necessidade da fundamentagéo
da critica, e sim a necessidade da prépria existén-
cia da critica. Se o unico juizo vélido € o do indi-
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viduo que 1€ ou vai ao cinema, para que serve o
gosto do critico? Croce adverte que:

", T &

Kant pds fim a isto demonstrando que no
espirito humano ha uma especial qualidade
de prazer que certamente se discute, pois
tem cardter universal e absoluto e € imune
a qualquer interesse pratico, ainda que seja
distinto da aprovagdo que se d4 ao pensar
por conceitos segundo a verdade.
Atualmente a afirmativa da ‘relatividade do
gosto’, que nesta férmula ji rebaixava a
poesia e a beleza a fato hedonistico, ja ndo
€ mais objeto de ataques e defesas, ou de
aceitagbes e negagdes, pois j4 se esgotou
completamente a fun¢do histérica que
exerceu no século XVIII ao tornar urgente
para a filosofia a indagac@o dos problemas
da poesia e da arte (1967, p.90).

A raziio pode — e deve — estar presente na
analise da beleza, o que permite a existéncia da
critica e, a0 mesmo tempo, exige do critico a
fundamentag@o de seus gostos. Ao descrever,
interpretar e avaliar uma obra de arte, o critico
deve ter ampla liberdade de manifestagdo e,
inevitavelmente, dard vazdo a sua subjetividade,
mas precisa encontrar, para seus juizos, razdes
objetivas retiradas da obra em questio. Kant falava
em “juizos reflexivos”, que, estdo condicionados
pelos estados do sujeito. Estes juizos sdo vélidos
e continuam criticos, desde que o analista esteja
consciente das condigdes subjetivas em que eles
surgem. Um comentarista contemporineo de
“Edipo Rei” ndo pode, simplesmente, dizer que a
entrada do coro atrasa a encenagdo ou torna a
dramaturgia enfadonha, para depois sugerir a
Séfocles didlogos mais dindmicos. O “ndo gostei
do coro” precisa considerar os 25 séculos que
separam as convengdes do teatro classico dos
espetaculos do nosso tempo.

CRITICA DE CINEMA E INTERPRETACAO

Todo critico de cinema, antes de ser juiz
estético, € um intérprete do filme, no que se igua-
la a qualquer outro espectador na platéia. Talvez
ele seja um espectador especial, porque seu nivel
de conhecimento da linguagem, da histéria e das
estratégias narrativas do cinema é grande, facili-
tando uma leitura mais sofisticada. Talvez seja
também um espectador privilegiado, pois poder

se manifestar publicamente a respeito do que gos-
tou ou detestou. Mas nenhum critico, ao escre-
ver sobre um filme, pode evitar o trabalho de in-
terpretacdo, que antecede qualquer juizo. Um cri-
tico que, a priori, “gosta” ou “ndo gosta” de um
determinado filme, ndo merece ser levado a sério.
Ele terd de, ao menos, checar na obra (e, portan-
to, interpretd-la) se os seus preconceitos foram
confirmados.

Assim, refletir sobre as maneiras com que
um filme € recebido, estabelecendo as condigdes
e as fronteiras desta recepgio, pode nos ajudar
bastante quando pensamos na atividade dos
criticos. Umberto Eco, em “Os limites da
interpretagdo” (1995), explicita sua objecio 2 teoria
de que toda e qualquer interpretagio é possivel, o
que € pregado por Jacques Derrida e pela corrente
estética que fundou, conhecida como
desconstrucao. Para Eco, (...) assumir que a tinica
decisdo caiba ao intérprete tem, na histéria do
pensamento, um nome: idealismo magico™ (1995,
p.XXI). Se, como disse Paul Valéry, nio hi,
nunca, um sentido “verdadeiro” em um texto, o
critico teria o direito de estabelecer seus juizos a
partir de qualquer interpreta¢do que tenha feito da
obra, ou como diz Eco, “(...) teria o direito de
dizer que a mensagem pode significar qualquer
coisa” (1995, p. XVII). Consegiientemente, toda
critica estaria ao abrigo de qualquer objecio ou
andlise critica.

Eco explica que, mesmo tendo escrito um
livro chamado “QObra aberta”, dedicado as miltiplas
operagOes que o receptor pode fazer frente a um
texto, sempre acreditou que ha limites neste
trabalho interpretativo:

Um texto ‘aberto’ continua sendo, ainda
assim, sendo um texto, e um texto pode
suscitar uma infinidade de leituras sem,
contudo, permitir uma leitura qualquer. E
impossivel dizer qual a melhor interpretacéo
de um texto, mas € possivel dizer quais as
interpretacdes erradas. No processo de
semiose ilimitada € possivel passarmos de
um né qualquer a qualquer outro, mas as
passagens sdo controladas por regras de
conex@o que a nossa histéria cultural de
algum modo legitimou (ECO, 1995, p.81).

Sendo assim, ao contririo de Derrida e
Valéry, Eco ainda aposta na diferenga entre o sen-
tido literal e as diversas conotagbes de uma pala-
vra ou de uma frase. O sentido literal é aquele que
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vem em primeiro lugar no diciondrio, que € o lem-

~ brado antes de qualquer outro pelo leitor comum,

que vem a mente do receptor antes que este, num
exercicio de extrapolacdo, simples ou sofistica-
do, pense em todas as metdforas possiveis que
aquela palavra pode suscitar. Para Eco, “[...] ne-
nhuma teoria da recepc¢io poderia evitar esse res-
tri¢ao preliminar. Qualquer ato de liberdade por parte
do leitor pode vir depois e nao antes da aplica¢do da
aplicacdo dessa restricdo” (1995, p.XVIID).

Nio se trata de cercear a liberdade do in-
térprete (e, mais tarde, do critico), € sim de
garantir ao texto (e, indiretamente, ao seu criador),
a possibilidade de debater o sentido que surgiu de
uma determinada interpretac@o e dizer: “Esta leitura
esta errada, pois contraria o que estd explicito,
literalmente, na obra”. Cabe - tanto ao espectador
comum de um filme, quanto a um critico — fazer
com que a sua interpretagdo seja criativa, ousada,
experimental, pouco usual, aberta e semanticamen-
te generosa. Mas ndo cabe — nem ao espectador,
nem ao critico — “qualquer” interpretagdo. Algu-
mas delas estdo claramente impedidas pelo pré-
prio filme. Ou, como escreve Eco:

[...] um texto é um organismo, um sistema
de relagOes internas que atualiza certas
ligagdes possiveis e narcotiza outras. Antes
que um texto seja produzido, seria possivel
inventar qualquer espécie de texto. Depois
que um texto foi produzido, é possivel fazé-
lo dizer muitas coisas — ém certos casos,
um niimero potencialmente infinito de coisas
— mas € impossivel — ou pelo menos
criticamente ilegitimo — fazé-lo dizer o que
ndo diz (1995, p.81).

Como o leitor deve ter percebido, estamos
conscientemente confundindo os termos “texto”
e “filme” neste ensaio. Para algumas correntes da
teoria do cinema, capitaneadas por André Bazin, a
imagem fotografica, estrutura essencial dos filmes,
¢ um signo iconico (ou indicial, para falar com
mais precisdo), e tem um status bem diferente do
signo literdrio, ja que, ao contririo deste ultimo,
guarda (ou melhor, ou pode guardar, se o cineasta
assim preferir) com a realidade uma relagio de gran-
de proximidade. Seria, portanto, ontologicamente
“mais literal”. Ou, como escreve Bazin:

A originalidade da fotografia em relagdo a
pintura reside, pois, na sua objetividade es-
sencial. Tanto é que o conjunto de lentes

que constitui o olho fotografico em substitui-
¢do ao olho humano, denomina-se ‘objetiva’.
Pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua
representacdo nada se interpde, a ndo ser um
outro objeto (BAZIN, 1991, p.125).

Nio entraremos nessa polémica. Basta di-
zer que, para nés, uma fotografia, um filme, um
programa de TV, ou qualquer outra imagem téc-
nica, precisa ser realmente “lida” e interpretada,
como um texto qualquer, 2 maneira descrita por
Vilhém Flusser (1998) em “Filosofia da Caixa Pre-
ta”, pois carrega uma rede de significantes - um
discurso sobre a realidade, e ndo um registro
objetivo da realidade - criada pelo fotégrafo. Bazin,
em nossa opinido, estd objetivamente errado. De
qualquer modo, nesta discussdo dos limites da
interpretacio, ao admitirmos que toda imagem tem
que ser lida e interpretada nio estamos, de modo
algum, argumentando contra os desconstru-
cionistas. Pelo contrério: autorizamos uma leitura
muito mais ampla e democritica que a preconiza-
da por Bazin.

A prépria oposicio Eco X Derrida pode ser
contestada, como faz Eduardo R. Rabenhorst no -
ensaio “Sobre os limites da interpretagdo. O debate
entre Umberto Eco e Jacques Derrida”.
Rabenhorst flagra que o préprio Eco estabelece
uma diferenca entre “[...] usar um texto e
interpretd-lo. O uso ampliaria o universo de sentido
do texto. A interpretagdo, ao contrério, respeitaria
a coeréncia do texto, ou seja, a unidade e a
continuidade de sentido que ele possui”
(RABENHORST, 2002, p.1).

O simples “uso” de um filme para a cria¢do
de um outro texto qualquer (por exemplo: para o
roteiro de um outro filme, adaptado do original;
ou como simples inspiracdo inicial para escrever
um romance; ou como mote de um ensaio sobre
um assunto qualquer, ligado ou néo ao filme),
permite ao autor-usudrio realizar um conjunto de
operacOes muito mais amplas que a “interpretacdo”
deste filme. O “uso” ndo tem restricGes, além
daquelas ditadas pelo juizo estético de quem vai
receber mais tarde a obra que resultou desse
processo. Um critico, contudo, serd sempre um
autor-intérprete, pois a atividade critica, em sua
esséncia, ndo pode se afastar completamente do
objeto estético em questdo. Se Derrida
concordasse que o “uso” de um texto € ilimitado,
mas a sua interpretacfo tem limites, ndo haveria
polémica alguma.

De acordo com a triconomia proposta por
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Umberto Eco, existem trés tipos de interpretagfo:

a) interpretagdo como pesquisa das
intengdes do autor(Mnféntio auctoris), buscando
no texto o que o autor pretendia dizer;

b) interpretacio como pesquisa das
intengdes do texto (intentio operis), buscando no
texto aquilo que ele diz, independentemente das
inten¢des do autor e atentando “a coeréncia textual
e & situagdo dos sistemas de significagdo em que
se respalda” (ECO, 1995, p.7);

¢) interpretagdo como imposi¢do das
intengodes do leitor (intentio lectoris), buscando
no texto (mais uma vez independentemente das
intengdes do autor) “aquilo que o destinatério af
encontra relativamente a seus préprios sistemas
de significa¢do e/ou relativamente a seus desejos,
pulsdes, arbitrios” (ECO, 1995, p.7)

Qualquer uma das formas de interpretagdo
€ vilida e, dependendo do filme, cabe ao critico
escolher o que considera mais valiosa para
fundamentar sua andlise. Antes disso, adverte Eco,
poderiamos pensar na oposi¢do entre o enfoque
gerativo (que considera as regras da produgio do
texto, e ndor os seus efeitos) e o enfoque
interpretativo (que privilegia a recep¢do).

OBSERVACOES FINAIS

Insistimos: a critica € atividade tdo nobre
e importante quanto a cria¢io. Analisar e julgar
um filme pode (e deve) contribuir para que a sua
recepedo seja mais sofisticada e mais universal.
Com seu papel de mediador entre a obra e o
publico, o critico est4 prestando um servigo a arte.
Para isso, ele deve ter liberdade de expressar suas
opinides, fazer juizo de valor, separar o “bom” do
“ruim”, o “belo” do “feio”, o “gostoso” do
“intragavel”. Ao contririo da frase feita (“gosto
ndo se discute™), o critico discute gosto e expressa
suas preferéncias pessoais e subjetivas. Cabe ao
artista conviver com o gosto alheio, suportar as
opinides desabonadoras, absorver os adjetivos mais
negativos com a mesma calma que recebe os
elogios mais fervorosos. Mas isso ndo d4 ao critico
carta branca.

O critico - se pretende ser um critico, e
ndo um “usuério” da obra - deve interpreta-la den-
tro dos limites que a prépria obra impde. H4 limi-
tes para a leitura que um critico faz de um filme.
Caso contrério, toda e qualquer leitura seria véli-
da, e o préprio exercicio profissional da critica
perderia o sentido. Uma critica feita a partir de

uma interpretacio errada do filme estd contami-
nada por este erro. Infelizmente, erros de inter-
pretagdo, alguns deles grosseiros, parecem ser
bastante comuns na critica brasileira.

Se os filmes brasileiros contém erros e
defeitos de todos os tipos, é func¢do do critico
apontd-los sem medo, com liberdade e
honestidade. O piiblico e os préprios cineastas
lucram com isso. Mas, se as criticas contém erros
de leitura filmica, elas ndo ajudam a ninguém.
Assim como alguns cineastas precisam aprender
a filmar, alguns criticos precisam aprender a
interpretar os filmes, obedecendo aos limites que
0 proprio texto cinematogrifico impde.

NOTAS

* Doutor em Comunicagéo Social (PUCRS, 2003). Coor-
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